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Oberitalien als Musikkulturlandschaft - Zur lokalgeschichtlichen 
Definition der Instrumentalmusikpflege am Beispiel der Canzon da 
sonar um 1600 
Die Beschäftigung mit der Musik um 1600 muß in besonderem Maße von der Frage 
nach der geeigneten und angemessenen Methodik der Betrachtungsweise ausgehen. 
Obwohl die geschichtliche Bedeutung des Zeitraums angesichts der fixierten Größen 
der Vokalpolyphonie vor und der Entstehung der Monodie ab 1600 kaum hoch genug 
anzusetzen und vermeintlich „gut" erforscht ist, zerfällt dieser Zeitraum in eine Viel-
zahl musikalischer Erscheinungsformen, die sich kaum einem einheitlichen analyti-
schen System unterordnen lassen. Besonders die Instrumentalmusik dieses Zeitraumes 
entzieht sich jenen struktur- und ideengeschichtlichen Kategorien, die auf musikolo-
gischem Feld in Begriffen wie Werk, Gattung, Stil und Struktur ihren Niederschlag 
fanden und die historiographisch am Repertoire der großen Messen-, Motetten- oder 
Madrigalkomponisten orientiert sind. Ist bei der Vokalmusik eine geschichtliche Kon-
tinuität vorhanden, die gleichermaßen auf Komponistenautoritäten, einer Normierung 
struktureller Grundlagen und deren theoretischer Begründung sowie einer breit ge-
streuten Überlieferung und Rezeption beruht, fehlt der Instrumentalmusik in ihren 
verschiedenen Erscheinungsformen diese geschichtliche Kontinuität. Es liegt daher 
nahe, hinsichtlich des 16. Jahrhunderts weniger von „Instrumentalmusik" als von ver-
schiedenartigen Ausprägungen instrumentaler Praxis zu sprechen: ihre Wesensart ist 
besonders von institutionellen und gesellschaftlichen Bedingungen abhängig, unter 
welchen sie entsteht und praktiziert wird. Eine strukturgeschichtliche Perspektive al-
leine verwischt die Spezifika ihres Wesens, da die daraus resultierenden kompositori-
schen Normen weder durch die Terminologie, noch durch die Gattungstheorie ge-
stützt sind. 
Ein systematischer Ansatz hingegen, der nach Carl Dahlhaus den ,,Funktionszu-
sammenhang" der einzelnen instrumentalmusikalischen Äußerungsformen im Mit-
und Nebeneinander von Vokal- und Instrumentalmusik berücksichtigt, erscheint daher 
unverzichtbar. Gleichwohl warnt Dahlhaus im Kontext seiner „musiksoziologischen 
Reflexionen" zurecht vor der Aufstellung geschlossener Systeme, die jedem kompo-
sitorischen Begriff, jedem Werk, jeder Gattung und Besetzung einen Platz zuzuord-
nen versucht: 
,,Nichts wäre falscher, als sich von der methodologischen Maxime, daß die Mu-
siksoziologie - als Teil einer Systematischen Musikwissenschaft - nach Funkti-
onszusammenhängen sucht, zu dem Vorurteil verleiten zu lassen, der Konnex 
musikalischer Gattungen und Gattungsvoraussetzungen müsse stets als Funkti-
onszusammenhang bestimmbar sein. Die Einschätzung der ,relativen Konsistenz ' 
- der Stelle also, an der ein Tatsachenkomplex zwischen den Extremen des bio-
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ßen Konglomerats und des geschlossenen Systems angesiedelt werden kann - ge-
hört vielmehr zu den Problemen, die eine Musiksoziologie lösen sollte, und nicht 
zu den Prämissen, von denen sie rejlexionslos ausgehen darf". 1 
Die Beziehung dieses Ansatzes zu den historischen und strukturellen Merkmalen 
eines Epochenstils ist prekär. Ob „Konglomerat" oder „geschlossenes System", das 
Mit- und Nebeneinander musikalischer Äußerungsforrnen einer Epoche impliziert ei-
ne hierarchische Einteilung, etwa in „Umgangs-" und „Darbietungsmusilc'2 oder in 
,.mitwirkende" und ,,selbständige" Musik3 und damit eine Wertung, welche die ideen-
geschichtliche Relevanz der jeweiligen Äußerungsforrn für die Nachwelt stärker be-
rücksichtigt als ihre Stellung im zeitgenössischen Umfeld. Walter Wiora fordert für 
diesen historisch-systematischen Konnex „die Vielfalt des Gleichzeitigen zur Geltung 
zu bringen und die Zusammenhänge in der Vielfaltfestzustellen". 4 Im 16. Jahrhundert 
ist diese Vielfalt ambivalent, da zwischen der Reflexion der kompositorischen Struk-
tur und der Praxis eine besonders große Kluft zu liegen scheint. Für die Autoritäten 
der zeitgenössischen Musiktheorie existiert nur der musikalische Satz als Struktur-
komplex, und dieser ist der Vokalmusik angehörig. Eine dieser gegenüberstehende In-
strumentalmusik ist nicht Thema theoretischer Reflexion. Gleichwohl gehört sie in 
Form „pädagogischer Kompositionen" zur Grundlage des Kompositionsstudiums und 
der Satzübungen, wie etwa die Sammlungen von Instrumentalduetten der Jahrhun-
dertmitte, die dreistimmigen Fantasien Willaerts und die dreistimmigen Capricci Ruf-
fos zeigen. 5 Instrumentalmusik ist in diesem Sinne weniger „Musik für Instrumente" 
als vielmehr „textloser musikalischer Satz". 
Dennoch sind für die Instrumentalpraxis des 16. Jahrhunderts Ansätze theoreti-
scher Betrachtung vorhanden, doch diese „Theorie" ist primär empirisch orientiert: 
Regeln werden nicht aus der Rezeption einer „Ars Musica" aufgestellt, sondern re-
flektieren die aktuelle Bedeutung vorbildhafter Musiker. Girolamo Dirutas zweiteili-
ges Lehrbuch für Tasteninstrumente, II Transilvano,6 markiert hinsichtlich seiner 
Verbindung theoretischer Aussagen mit Erklärungen der zeitgenössischen Spielpraxis 
diese pragmatische Ausrichtung. Eine begrenzte Perspektive wird als vorbildhaft er-
kannt und proklamiert. Im Vorwort des ersten Bandes beschreibt Diruta, wie er Clau-
dio Merulo und Andrea Gabrieli an den Orgeln von San Marco in Venedig konzert-
haft miteinander wettstreiten hörte, und verweist auf die 1592 erschienene Orgelta-
bulatur Merulos, welche die Kunst des Tastenspiels umfassend repräsentiere. Ercole 
1 Carl Dahlhaus u. Günter Mayer: Musilcsoziologische Reflexionen: Zur Theorie der musikalischen 
Gattungen. Konglomerat oder Funktionszusammenhang?, in: Systematische Musikwissenschaft, 
hrsg. v. Carl Dahlhaus u. a. (= Neues Handbuch der Musikwissenschaft I 0), Wiesbaden 1982, 
s. 109. 
2 Heinrich Besseler: Umgangs- und Darbietungsmusik im 16. Jahrhundert, in : AfMw 16 (1959), 
S. 27ff. 
3 Walter Wiora: Ideen zur Geschichte der Musik, Darmstadt 1980. 
4 Ebda, S. 97. 
5 Vgl. Dietrich Kämper: Studien zur instrumentalen Ensemblemusik des /6. Jahrhunderts in Italien 
(= Analecta Musicologica 10), Wien 1970. 
6 2 Bde., I. Venedig: Vincenti 1593, 2. Venedig: Vincenti 1609; Reprint: Buren 1983. 
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Bottrigari entwirft in II Desiderio7 mit seinen berühmten Ausführungen über das Fer-
rareser Musikleben ein Genrebild der zeitgenössischen Musikpraxis. Seine Ausfüh-
rungen gehen zwar von theoretischen Fragen zur Stimmung und zum Tonsystem der 
antiken Musiktheorie aus - und diese werden innerhalb des Dialogs mit einem nicht 
selbstverständlichen Pragmatismus entwickelt -, doch neu ist, daß das Gebiet fachmu-
sikalischer Erörterung schnell verlassen wird. Der Typus des umfassend gebildeten 
Renaissancegelehrten, den Bottrigari idealtypisch vertritt, äußert sich hierbei in der 
emphatischen Beschreibung von stimmungshaften Erlebnissen, die keine Rücksicht 
auf musiktheoretische Strenge zu nehmen braucht. 
Das angedeutete Spannungsfeld zwischen allgemeiner Theorie und lokalspezifi-
scher musikalischer Praxis ist bei der historischen Betrachtung der instrumentalen 
Canzone besonders zu berücksichtigen. Ihre Entwicklung, ihre struktuelle und stilisti-
sche Vielfalt sowie ihre Überlieferung müssen vor dem Hintergrund eines diffusen 
Komplexes aus weltlicher und geistlicher, offizieller und privater Musikpraxis der 
oberitalienischen Stadtkulturen gesehen werden. Bereits die Grundzüge ihrer Entste-
hung und Entwicklung weisen auf die historische Bedeutung lokaler Sonderentwick-
lungen.8 
Aus ihnen resultiert ein breit gestreutes Repertoire, das gleichermaßen den meist 
vierstirnrnig-polyphonen Ensembletypus in traditioneller Satztechnik mit stilistischer 
Anlehnung an die französische Chanson des 16. Jahrhunderts, die Intavolierungen 
ebensolcher Chansons für Tasteninstrumente sowie Chansonparaphrasen und nicht 
zuletzt den mehrchörigen venezianischen Typus umfaßt. Alle diese Erscheinungsfor-
men beruhen demnach auf heterogenen Gestaltungsweisen und sind dennoch mehr 
oder weniger voneinander abhängig. Die Unschärfe des Canzonenbegriffs mit seinen 
verschiedenen attributiven Bestimmungen wie Canzon da sonar, Canzon francese , 
Aria di Canzon francese resultiert aus diesem Stilpluralismus - ein bestimmtes Epi-
theton steht nicht zwingend für eine bestimmte Erscheinungsform - und wirkte sich 
auf die historische Betrachtung selbst negativ aus: die Vermischung der Canzone mit 
der frühen Sonate beruht zu einem großen Teil auf einer mangelnden Berücksichti-
gung der lokalspezifischen Ausprägungen. Darauf wies Peter Allsop hin: 
,,Nevertheless, the belief in the existence of some tangible distinction between 
,canzona-style ' and ,sonata-style ', however nebulos and hard to define, still un-
derlies much recent thought on the subject. Most of these alleged distinctions 
arise from mistaken attempts to compare disparate regional developments, and 
even different periods, rat her than the actual significance of the terms at a spe-
cific time in a given location. "9 
7 Venedig 1594. 
8 Dieses hier zusammenfassend gewürdigte Thema wird in meiner Habilitationsschrift näher ausge-
führt und bibliographisch belegt, vgl. Frank Heidlberger: ., Canzon da sonar ". Studien zu Termino-
logie, Gattungsproblematik und Stilwandel in der Instrumentalmusik Oberitaliens um 1600, 2 Bde., 
Tutzing 2000, Kap. 1. 
9 Peter Allsop: The /talian Trio Sonatafrom its Origins until Corelli, Oxford 1992, S. 50. 
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Im Anschluß an Allsop ist zu fragen, welche Merkmale eine lokalspezifische In-
strumentalpraxis überhaupt konstituieren. Hierbei ist in erster Linie das institutionel-
le und biographische Gefüge der Musikpraxis im allgemeinen zu berücksichtigen. Ne-
ben Venedig, das politisch wie kulturell ohnehin eine Sonderrolle spielt, sind inner-
halb der Städte des oberitalienischen Raumes Fürstenhöfe einerseits und kirchliche 
Institutionen andererseits als die tragenden Säulen der Musikpraxis anzusehen. Inner-
halb dieser beiden Bereiche ist eine jeweils homogene Sozialstruktur der Komponi-
sten erkennbar, welche sich auf die stilistische Ausprägung der Instrumentalcanzone 
und ihre Verbreitung auswirkt. Im Bereich der Fürstenhöfe sind Canzonenkomponi-
sten selten und fordern eine Differenzierung. Das kulturelle Ideal der Zeit, das Dich-
tung und Musik als Einheit betrachtete, ließ der Instrurnentalcanzone traditioneller 
Manier innerhalb der höfischen Kunstübung kaum Platz. Erst das Aufkommen des 
Virtuosentums führte zu einer Richtungsänderung, doch entfernt sich die konzertie-
rende Instrumentalmusik schnell von dem Begriff und dem stilistischen Habitus der 
Canzone. In Ferrara etwa fristet die selbständige Instrurnentalcanzone des traditionel-
len Typs ein Schattendasein. Der einzige Druck mit Ricercaren und Canzonen, der 
noch während der Regierungszeit von Alfonso II d'Este herauskam, stammt von Luigi 
Mazzi (1596a). 10 Mazzi war allerdings kein Hofmusiker, sondern wirkte als Organist 
an San Benedetto. In Mantua fällt die Polarisierung der Institutionen Hof und Kirche 
noch stärker aus. Sie reflektiert zudem den stilistischen Wandel von der traditionellen, 
vierstimmig-polyphonen Canzon da sonar zur geringstimmigen Canzone mit Sona-
tengestus: Jene Komponisten, von welchen traditionelle Canzonen innerhalb geistli-
cher Vokaldrucke überliefert sind (Francesco Rovigo, Ruggiero Trofeo, 11 Amante 
Franzoni, 161 la) waren an Sta. Barbara als Organisten tätig. Nur Ottavio Bargnani 
legte zwei Drucke mit vier-, fünf- und achtstimmigen Canzonen vor, von welchen nur 
das Secondo Libro (161 lf) erhalten ist. Doch Bargnani war von 1611 bis 1627 Orga-
nist an Santa Barbara, so daß dieser Druck nicht ein Produkt seiner Mantuaner Tätig-
keit darstellt, sondern als Frucht seiner Brescianer Frühzeit, der Lehrzeit bei Floriano 
Canale, anzusehen ist. 
Demgegenüber etabliert sich die Instrumentalmusik in Mantua erst mit Salomone 
Rossi, dessen Stil von der Instrumentalcanzone schnell wegführt. Zwar veröffentlicht 
Rossi in seinem Secondo Libro delle Sinfonie e Gagliarde (1608h) einige Canzonen 
traditionellen Zuschnitts, doch bereits sein Primo Libro (1607c) enthält eine mit So-
nata betitelte Komposition. Erst die späteren Bücher (1613k, 1622b) weisen mit Be-
setzungsangaben und einer der traditionellen Instrumentalcanzone fremden komposi-
torischen Grundlage (Verwendung ostinater Baßmodelle, konzertierende Oberstim-
men) deutlich in die Richtung des „stile moderno". Die Anwendung des „stile moder-
10 Um den Umfang in Grenzen zu halten, werden die im folgenden genannten Drucke mit ihrer Ord-
nungsnummer nach Claudio Sartori: Bibliografia del/a musica strumentale italiana, stampata in 
Jtalia fino al 1700, Florenz 1952 u. 1968 identifiziert. Hinweise zu modernen Editionen/Reprints 
finden sich in: Heidlberger, Canzon da sonar, Quellenverzeichnis I. 
11 Ein nicht datierter Sammeldruck des Mailänder Druckers Lomazzo enthält Canzonen von Rovigo 
und Trofeo. Die Sartori-Nummer 16131 ist daher nicht korrekt, sie stellt nur einen Terminus ante 
quem dar. 
182 Freie Referate: Musik vor 1600 
no" in der Instrumentalmusik findet hier eher einen Nährboden, zum einen durch die 
Bevorzugung der Streichinstrumente, von denen das fünfstimrnige Gambenensemble 
die traditionelle Besetzung, Violinen mit Baßbegleitung, die „moderne", auf Virtuo-
sentum und Affektdarstellung ausgerichtete ist, zum anderen durch die Wechselbe-
ziehung mit den monodischen Kompositionsformen. Im kirchlichen Bereich hingegen 
bleibt auch über 1600 hinaus die traditionelle Ensemblebesetzung mit Zinken und Po-
saunen erhalten, zudem erfordert die Spielpraxis der Instrumentalcanzone im kirchli-
chen Bereich - als Gottesdienstbegleitung und Andachtsmusik verschiedenster Aus-
prägung - die aufführungspraktische Kompatibilität zwischen Orgel und Ensemble. 
Dies verhindert eine idiomatische Profilierung des polyphonen Canzonensatzes. Ein 
Hinweis auf die Besetzung ist durch die Stimmenzahl der polyphonen Canzone gege-
ben: In Drucken von Komponisten aus höfischem Umfeld sind fünfstimmige Canzo-
nen vermehrt enthalten - etwa bei den genannten Mazzi und Bargnani 12 -, was auf 
das fünfstimrnige Gambenensemble als Pendant zum fünfstimrnigen Madrigalsatz 
deutet, während der vierstimrnige Satz innerhalb der kirchlich geprägten Stadtkultu-
ren überwiegt. 
Erweisen sich die beiden kulturell tragenden Fürstenhöfe Ferrara und Mantua hin-
sichtlich einer Tradition der Canzonenpraxis als Peripherie, ist zu fragen, wodurch die 
Zentren der Canzonenkomposition gekennzeichnet sind und in welchem Verhältnis 
Zentren und Peripherie zueinander stehen. Wir wollen unseren Blick auf die lombar-
dischen Zentren des Canzonenschaffens, Brescia und Mailand, sowie deren Umfeld 
richten. Die lombardische Tradition der Canzon da sonar wird bekanntlich durch Flo-
rentio Mascheras Druck der Canzoni da sonar (l 584a) 13 erstmals sichtbar und er-
scheint in der Folgezeit als einheitlicher, traditionsbildender Repertoirekomplex. 14 
Daneben sind auch der stilistische Habitus, der formale Aufbau und die satztech-
nische Gestaltungsweise erstaunlich einheitlich. 
Ähnlich homogen erscheinen die soziologischen Verhältnisse. In Brescia wie Mai-
land sind zwei Orte der Musikpraxis für die Instrumentalcanzone maßgeblich, zum ei-
nen die Musik der Haupt- und Nebenkirchen sowie zum anderen das Instrumental-
spiel innerhalb privater Accadernie reicher ortsansässiger Familien. Daraus läßt sich 
die besondere Tradition der Benennung der Canzonen nach diesen Familien begrün-
den: 15 erst deren materielle Unterstützung, als Gegenleistung zur gelegentlichen Auf-
12 Auch für Frescobaldi scheint diese Situation von Bedeutung zu sein, denn eine der ersten überhaupt 
von ihm veröffentlichten lnstrumentalcanzonen in dem venezianischen Canzonen-Sammeldruck von 
Alessandro Raverij (1608f) ist filnfstimmig und zeigt den Komponisten der späten Ferrareser Zeit. 
13 Dies ist vermutlich die zweite Auflage, die erste könnte aufgrund des Widmungsdatums 1582 er-
schienen sein, allerdings gibt es dafür keine Hinweise. 
14 Übereinstimmungen betreffen die Benennung der Drucke mit Canzoni da sonar, den Inhalt (aus-
schließlich 19 bis 21 Canzonen, ohne Ricercare, Tanzsätze oder geistlich-vokales Repertoire), den 
vierstimmigen Satz, der in Drucken bis 1600 ausschließlich, ab 1600 überwiegend erscheint - erst-
mals sind achtstimmige Canzonen innerhalb dieser Repertoiretradition in Canales Canzonenbuch 
I 600d enthalten - sowie die Benennung der Kompositionen nach berühmten Familien der besagten 
Städte bzw. nach Komponisten. 
15 Vgl. Claudio Sartori: Une pratique des musiciens /ombards (1582-1639), in: La Musique instru-
mentale de la renaissance, hrsg. v. Jean Jacquot, Paris 1955, S. 305-312. 
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führung der Canzonen, gab den Organisten und Maestri der kirchlichen Institutionen 
die Möglichkeit, ihre Werke dem Druck zu übergeben. 16 
Es fällt auf, daß zahlreiche Canzonendrucke der Zeit, aber auch Mischdrucke mit 
einzelnen Canzonen als opera prima erscheinen und einen weit zurückgehenden Re-
pertoirebestand des betreffenden Komponisten, Schülerarbeiten ebenso wie „primi 
frutti" früher musikalischer Betätigungen, zusammenfassen, so daß Instrumentalcan-
zonen bei der Majorität der Komponisten als Übungsstücke aus der Lehrzeit erschei-
nen. 
Als zentrale Frage erweist sich jene nach den lokalhistorischen Voraussetzungen 
für die Entstehung der Canzon da sonar, die eng mit Mascheras erwähntem erstem 
Canzonendruck verbunden ist. Maschera wurde 1557 Organist am Brescianer Dom 
als Nachfolger Claudio Merulos. Zwar ist die Behauptung Costanzo Antegnatis, 17 
Merulo sei Mascheras Lehrer gewesen, nicht haltbar, da Merulo nur ein knappes Jahr 
in Brescia war (1556/57) und Maschera sich zu dieser Zeit in Venedig aufhielt, doch 
könnte Merulo mit seinen Chansonbearbeitungen sowie seinen ersten selbständigen 
Ensemblecanzonen den Grundstein der Brescianer Canzonenpraxis gelegt haben. 
Hierbei kommt der handschriftlichen Überlieferung dieser Ensemblecanzonen in Ve-
rona eine besondere Bedeutung zu. Die in Frage stehende Canzonenhandschrift, 18 
über die ich andernorts ausführlicher berichtet habe 19, spiegelt die instrumentale Lehr-
und Aufführungspraxis der Veroneser Accademia Filarmonica wieder, und es ist so-
wohl aufgrund der zentralen geographischen Lage Veronas als auch aufgrund der Be-
ziehungen der Handschrift zu venezianischen Musikerkreisen naheliegend anzuneh-
men, daß venezianische wie Brescianer Musiker gleichermaßen aktiven Anteil an die-
ser Praxis nahmen und diese daher bereits deutlich vor Mascheras erstem Canzonen-
druck in Brescia etabliert war.20 
16 Eine erstjUngst beschriebene Quelle (s. Marco Bizarrini: Musica strumentale e tradizioni esecutive 
al/afine de/ Cinquecento. Nuovi documenti, nuove osservazioni, in: Rosa Cafiero: Liuteria e musi-
ca strumentale a Brescia tra cinque e seicento, Atti del Convegno Salo 1990, Brescia 1992, S. 59ff.) 
erhellt diesen Zusammenhang. FUr die Weihnachtsfeierlichkeiten des Jahres 1582 engagierte die 
Brescianer Familie Porcellaga verschiedene Instrumentalensembles in Quartett-, Quintett- und Ok-
tettbesetzung. Sänger werden nicht erwähnt, so daß die Wahrscheinlichkeit, daß zum gespielten Re-
pertoire auch Instrumentalcanzonen gehörten, hoch ist. Widmungen von Canzonen an die Familie 
Porcellaga finden sich in dem Canzonendruck Lodovico Berettas (1604g) und dem Sonatendruck 
Cesario Gussagos (1608j). Berettas Lebensdaten sind völlig im Dunkeln, doch die Widmungsträger 
der einzelnen Canzonen ermöglichen eine Zuordnung zur Brescianer Sphäre. Der Druck ist im gan-
zen einem Don Agostino Pirouano gewidmet, der mit der Kirche San Pietro in Gessa in Mailand in 
Verbindung zu bringen ist und von Beretta als ,,Patron mio" bezeichnet wird. Daher sind die Ent-
stehungsumstände fllr diesen Druck rekonstruierbar: vermutlich trat Beretta seinen Dienst um 1604 
bei dem besagten Patron in Mailand an. Als Gegenleistung widmete er ihm diesen Druck, der von 
seinen Brescianer Gönnern finanziert wurde, zu welchen auch die Familie Porcellaga gehört haben 
könnte. 
17 In L 'Arte organica, Brescia 1608, ed. by Corpus ofEarly Keyboard Music 9. 
18 1-VEcap Ms. MCXXVIII. 
19 vgl. Heidlberger, Canzon da sonar, Bd. I, S. 2 l 2ff. 
20 Dafür spricht auch, daß zwei Canzonen Mascheras in der Gitarrentabulatur von Paolo Virchi, RISM 
1574 11 , bereits veröffentlicht worden waren. Sie erscheinen als Canzon seconda und Canzon quarta 
in Mascheras Primo Libro. 
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Auch Cremona spielt für die Entstehung der Canzonenpraxis eine wichtige Rolle: 
Mascheras virtuoses Gambenspiel ist nachweisbar, er soll es mit Marc' Antonio In-
gegneri in Cremona gepflegt haben.21 Ingegneri war ab spätestens 1568 in Cremona 
tätig, seine beiden Arie di Canzon francese sind Produkte der l 570er Jahre. Die kom-
positorische Formung und praktische Präsentation der Canzon da sonar sind bereits 
um 1570 anzunehmen, parallel zu den instrumentalen Chansonparaphrasen und den 
Ricercaren Andrea Gabrielis in Venedig, die ebenfalls erst wesentlich später im 
Druck erschienen. Ob Maschera von Ingegneri zur Canzonenkomposition angeregt 
und inwiefern Maschera von seinen venezianischen Erfahrungen geprägt wurde, läßt 
sich kaum rekonstruieren. Doch auch Ingegneri unterhielt Kontakte zur Veroneser Ac-
cademia Filarmonica und zwar exakt im gegebenen Zeitraum, so daß sich der Kreis 
der Einflüsse und Wechselwirkungen zu schließen scheint. Sein Madrigal La vergi-
nell 'e simil 'alla rosa, welches den beiden Arie di Canzon francese als Vorlage zu-
grundeliegt, erschien sogar zuerst in einem Veroneser Sammeldruck. 22 
Veronas und Cremonas Bedeutung für die Etablierung der lombardischen Canzo-
nentradition liegt daher im Bereich des Vermittelns und der Konzentration divergen-
ter lokalhistorischer Verhältnisse. Stärker noch war allerdings die Beziehung von Bre-
scia zu Mailand ausgeprägt, das Brescia als Zentrum der Canzonenpraxis in den er-
sten Jahrzehnten des 17. Jahrhunderts ablöste. In Mailand tritt die Generationenfolge 
an Canzonenkomponisten in Kirchenämtern noch prägnanter hervor. Dafür war nicht 
zuletzt Mascheras Canzonendruck verantwortlich, der 1596 bei dem Drucker Tini in 
Mailand nachgedruckt wurde und damit auffälligerweise kurz vor den ersten entspre-
chenden Drucken Mailänder Komponisten erschien. Daneben ist das Wirken Antonio 
Mortaros von Bedeutung, der sowohl in Brescia als auch (ab 1598) in Mailand tätig 
war und dessen Canzonendruck (1600c) ebenfalls vorbildhaft wirkte. Die Canzonen 
dieses Druckes entsprechen in ihrer Anzahl, Anordnung und der Praxis der Namens-
gebung ganz dem Brescianer Muster, und an den nachfolgenden Mailänder Canzo-
nendrucken läßt sich dieser Einfluß deutlich nachvollziehen. Mortaro war Franziska-
nermönch und seine Wirkungsstätte, San Francesco in Mailand, ein Brennpunkt der 
Aktivitäten dieses Ordens im oberitalienischen Bereich. Es ist daher wohl kaum ein 
Zufall, daß zahlreiche weitere Franziskaner als Canzonenkomponisten hervorgetreten 
sind und durch ihre häufigen Ortswechsel für eine weite Verbreitung dieser Instru-
mentalpraxis auch in kleineren Orten sorgten. Genannt seien hier Komponisten wie 
Valerio Bona, der Mortaro in San Francesco noch vorausging, Giovanni Antonio Can-
giasi, Francesco Bellazzi, Giovanni Ghizzolo, Lodovico Viadana, Gabriello Puliti und 
Giulio Belli .23 
2 1 Vgl. Kämper, Studien, S. 2 14. 
22 Giardino de madrigali a quattro voci (1579), vgl. dazu Marina Toffetti : Le due ,,Arie di canzon 
francese per sonar". Riflessioni sulle affinita melodiche e tecnico-compositive in alcune composi-
zioni voca/i e strumentali di Marc'Antonio lngegneri, in: Marc 'Antonio lngegneri e la musica a 
Cremona nel secondo cinquecento. Atti della giomata di studi, hrsg. v. Maria Teresa Barrezzani, 
Cremona 1992, Lucca 1995, S. 135-152. 
23 1614h, 1628a, 1613iund 1619c, 1590cund 1602a, 16241, 1613b. 
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Insgesamt wird deutlich, daß Mailand ein Beispiel für den Wandel von einem Ort 
mit peripherer Bedeutung zu einem Zentrum der Instrumentalcanzone darstellt. Wich-
tig hierfür war Mailands Drucktradition, die sich mit der Besonderheit des Partitur-
drucks neben jener Venedigs etablierte. Das Vorkommen von Sammeldrucken, wel-
che nahezu unbekannte Mailänder Komponisten präsentieren, markiert zudem eine 
schrittweise Loslösung von der Veröffentlichungspraxis Brescianer Komponisten. 
Diese eigenständige Profilierung ist auch musikalisch-stilistisch nachzuweisen: das 
Canzonenschaffen bleibt über längere Zeit dem traditionellen Typus verpflichtet,24 
wenngleich konzertante Elemente den Satz stärker durchdringen.25 Kompositorische 
Sonderformen wie die Canzon-Motetti von Josephus Gallus, Agostino Soderini und 
Giovanni Domenico Rognoni26 finden keine Verbreitung über den lokalen Rahmen 
hinaus. 
Zwei Kategorien sind für die Ausprägung eines Zentrums der Canzonenpraxis 
maßgeblich, zum einen die Stringenz der Überlieferung sowie, damit einhergehend, 
die Konsequenz terminologischer und musikalisch-struktureller Eigenheiten des Can-
zonenschaffens. 27 Als Fazit ist daher festzuhalten, daß die Konstellation unterschied-
licher musikpraktischer und kompositionstechnischer Einflüsse innerhalb der „Mu-
sikkulturlandschaft" Oberitaliens, die zur Ausprägung der Instrumentalcanzone führ-
ten, im ganzen einem differenzierten Geschichtsbild der Musik um 1600 dienen kann, 
das über die bekannten Schemata der Werk- und Gattungstypen hinausgeht. 
24 Lediglich mit den Sonaten in Paolo Cimas Concerti Ecclesiastici (1610d) wird der moderne Stil 
propagiert, der jedoch im engeren lokalen Rahmen keine Fortsetzung findet. 
25 Vgl. die Sammeldrucke von Lucino 1617d und 1626n. 
26 1598f, 1608g, 1605a, vgl. dazu Giuseppe Vecchi : La canzone strumentale e /a canzone-motello a 
Milano nella prima meta de/ Seicento, in: La musia sacra in Lombardia nella prima meta de! 
Seicento, hrsg. v. Alberto Colzani u. a., Corno 1987, S. 81-97 . 
27 Unter diesen Gesichtspunkten erscheint die Bedeutung Venedigs für die Jnstrumentalcanzone ambi-
valent, denn einerseits bilden die bekannten Organisten und Maestri von San Marco - Andrea Ga-
brieli, Claudio Merulo, Gioseffo Guami, Francesco Usper, Giovanni Gabrieli und Giovanni Battista 
Grillo - eine gewichtige Generationenfolge, andererseits sind deren kompositorische Produkte, de-
ren Benennung sowie die von ihnen repräsentierte lokalspezifische Musizierpraxis so vielfllltig ge-
streut wie sonst nirgendwo. 
